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1. Introdução 

A produção literária de Antonio Vieira contém algumas informações importantes 
sobre a prática musical no Brasil e em Portugal. Tais referências são interessantes não 
apenas para a compreensão do movimento musical nessas duas regiões, mas também 
para a compreensão dos próprios escritos de Vieira. Os principais textos nos quais o 
orador se refere à música são quatro de suas cartas - as de 30 de setembro de 1626, de 
22 de maio de 1653, de cerca de 22 março de 1654 e de 10 de junho de 1658 - o Ser- 
mão das exéquias D' El Rei D. João IV (1656?), a Visita do P. Antônio Vieira ao Colé- 
gio do Pará (1658) e a Relação da Missão da Serra de Ibiapaba (1659). 1 

2. D. João IV e a música religiosa em Portugal 

Um dos textos com interesse musicológico de Antônio Vieira é O Sermão das 
exéquias D 'El Rei D. João IV, sem data, mas certamente posterior à morte do rei D. 
João IV, em 6 nov. 1656. Encontrado após a morte de Vieira entre papéis avulsos, teria 
sido preparado para ser lido no púlpito de alguma igreja de São Luís do Maranhão, mas 
permaneceu incompleto até a morte do autor. Em um fragmento desse sermão, Vieira 
apresenta um panorama da prática musical da corte portuguesa na primeira metade do 
séc. XVII que, além de conforme às informações de que dispõe os historiadores da mú 



Pesquisador da música brasileira, Professor do Instituto de Artes da UNESP e da Faculdade Santa Mar- 
celina, São Paulo. A documentação utilizada neste trabalho foi, em grande parte, incluída na dissertação 
de mestrado Fontes Bibliográficas para a pesquisa da prática musical no Brasil nos séculos XVI e XVII. 
São Paulo: ECA/USP, 1991. 3 v. 

1 Citamos apenas os textos nos quais encontramos referências substanciais à prática musical. Textos 
como o Sermão gratulatório e panegírico pregado na manhã de Dia de Reis (1669), que utiliza as pala- 
vras do hino Te Deum laudamus em discussões de interesse exclusivamente religioso e literário, não 
foram considerados neste trabalho. 

2 VIEIRA, Antonio. "Sermão das Exéquias d'El-Rei D. João IV o animoso, o invicto Pai da Patria, de 
immortal memoria". In: VIEIRA, Antonio. Sermões: revistos pelo Rev. Padre Gonçalo Alves. Porto: 
Lello & Irmãos, 1951. v. 15, p. 307-325. Em nota à p. 307, Gonçalo Alves informa que este Sermão foi 
encontrado junto com outros papéis avulsos que apareceram após a morte do orador e que foi publicado 
pela primeira vez por André de Barros {Vozes saudosas [...]. Lisboa, Miguel Rodrigues, 1736). Trechos 
desse sermão também foram reproduzido por Iza de Queiroz Santos em: Os grandes vultos da polifonia 
vocal em Portugal nos séculos XVI e XVII: Conferencia realizada pela ilustre Professora Iza de Queiroz 
Santos no salão nobre do Liceu Literário Português, em a noite de 22 de Agosto de 1940, com a colabo- 
ração de um côro constituído por frades beneditinos e franciscanos e um grupo de senhoras e professores, 
os quaes vocalisaram composições dos contrapontistas das escolas de Évora e Vila- Viçosa. Rio de Janei- 
ro: Liceu Literário Português, s.d. p. 42-44. 
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sica portuguesa acerca desse período, revela os aspectos funcionais da musica defendi- 
dos pelo escritor: 3 

[•••] 

"Na Música, a que Sua Majestade era tão conhecidamente inclina- 
do, foi coisa muito advertida e reparada, que toda era ordenada ao culto 
divino. Até hoje não houve no mundo livraria de música, como a que Sua 
Majestade tinha ajuntado de todo ele, e de todos os famosos mestres de 
todas as idades. Mas que continha toda esta livraria? Missas, vésperas, 
salmos, poesias e versos divinos; enfim, música eclesiástica. A música de 
David, lançava os demónios fora dos corpos: há outra música que mete os 
demónios na alma. Toda a música de Sua Majestade era verdadeiramente 
música de David; nem podia ouvir outra. Tendo tantos músicos, e gastan- 
do tanto com eles, não tinha Sua majestade músicos de câmara, senão só 
de capela. Quando queria ouvir música, não mandava cantar um tono, que 
é o gosto ordinário dos príncipes, e dos que o não são: mandava cantar 
um Psalmo, ou uma Magnificai, ou outra cousa sagrada, com admiração 
de todos. Muitos dos Psalmos de David têm por título: Ipsi David: Para o 
mesmo David. Lede estes Psalmos, e achareis que todos continham louvo- 
res de Deus: de sorte que a música que era para David, era juntamente 
para Deus; e a música que era para Deus, era juntamente para David. Cá 
os reis do mundo têm música de câmara e música de capela: música para 
si, e música para Deus. David e El Rei D. João não eram assim: os seus 
ouvidos eram como o seu coração, feitos pela medida dos ouvidos de 
Deus; e só o que nos ouvidos de Deus fazia consonância, tinha também 
harmonia nos seus ouvidos." 

[•••] 

"[...] e quando ouviam dizer [os estrangeiros de Itália, França, In- 
glaterra, Alemanha] que El-rei de Portugal tinha todas as semanas um dia 
de caça, e todos os dias duas horas de música, pasmavam e ficavam as- 
sombrados. [...]" 

Em primeiro lugar, Vieira informa que D. João IV era afeiçoado à música, mas 
quase somente à música sacra: "só o que nos ouvidos de Deus fazia consonância, tinha 
também harmonia nos seus ouvidos". Mas Vieira também informa que o Duque de Bra- 
gança criara uma livraria de música a qual "até hoje não houve no mundo [...] como a 
que Sua Majestade tinha ajuntado". De fato, não existira até então outro monarca por- 
tuguês que tenha dado tanta importância à música quanto João IV, de cuja biografia e 
produção ocuparam-se inúmeros historiadores da música. 4 Obrigado ao estudo dessa 
disciplina quando jovem, passou, no entanto, a cultivar a arte sonora com muito interes- 
se, dedicando "todos os dias duas horas de música", segundo o informe de Antônio 
Vieira. O rei compôs músicas, produziu alguns textos teórico-musicais 5 e colecionou 



3 VIEIRA, Antonio. "Sermão das Exéquias d'El-Rei D. João IV...", op. cit., p. 317. 

4 Cf., por exemplo, VIEIRA, Ernesto. Dicionário biographico de músicos portuguezes: historia e biblio- 
graphia da musica em Portugal por [...]. Lisboa: Mattos Moreira & Pinheiro [Lambertini, Fornecedor da 
Casa Real], 1900. v. 1, p. 501-530. 

5 Entre as obras teórico-musicais impressas ou manuscritas atribuídas a D. João IV, estão a Defensa de la 
mvsica moderna contra la errada opinion dei Obispo Cyrilo Franco (Lisboa, 1649) e sua tradução italia- 
na, Difeza delia mvzica moderma contra la falsa opinione dei Vescovo Cirillo Franco tradotta di spa- 
gnuolo in italiano (Veneza, 1649), a Concordância da Musica e passos delia collegida dos mayores 
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grande quantidade de material impresso e manuscrito sobre essa disciplina, montando 
uma das maiores coleções do século XVII. Para organizá-la, o rei nomeou seu bibliote- 
cário o compositor e teórico musical português, mestre de capela da Sé de Lisboa, João 
Álvares Frouvo, além de mandar imprimir o catálogo de suas obras em 1649. 6 Despoja- 
da de centenas e, talvez, de milhares de obras nos cem anos que se seguiram à morte do 
rei e, como se não bastasse, totalmente destruída pelo terremoto de 1755, inúmeros tí- 
tulos de peças musicais, coletâneas, livros e obras teórico-musicais sobretudo lusitanas, 
são hoje conhecidos apenas por constarem no Index de 1649. 

Na livraria real, segundo Vieira, existiam "Missas, vésperas, salmos, poesias e 
versos divinos; enfim, música eclesiásticd\ Embora constassem dessa coleção obras 
profanas e textos teóricos sobre música, sabemos, pelo index, que realmente dominavam 
os títulos ligados à música sacra. A quantidade de obras de que dispunha o rei era real- 
mente surpreendente: cerca de 5.000 títulos, 1.023 autores, dos quais 40 portugueses. 7 
Vieira, no entanto, insiste na predileção do monarca pela música sacra: "não tinha Sua 
majestade músicos de câmara, senão só de capela", ou seja, afirma que o rei não tinha 
músicos para obras profanas, mas somente para obras religiosas. 

Vieira tenta descrever o gosto musical de D. João VI como austero e conserva- 
dor - como realmente parece ter sido - mas pode ter exagerado ao afirmar que "quando 
queria ouvir música, não mandava cantar um tono, que é o gosto ordinário dos prínci- 
pes, e dos que o não são: mandava cantar um Psalmo, ou uma Magnificai, ou outra 
cousa sagrada, com admiração de todos". Vieira menciona o tono, tipo de composição 
de caráter religioso, mas paralitúrgico e de sabor popular, bastante difundido na Penín- 
sula Ibérica e na América Espanhola e Portuguesa no séc. XVII, afirmando que o rei os 
evitava em nome das composições tradicionais em textos latinos. Sabemos que na livra- 
ria real, composições do tipo tono ou vilancico eram frequentes. De acordo com o musi- 
cólogo português Ernesto Vieira, "o catalogo da livraria de D. João IV menciona mais 
de dois mil villancicos" , contradizendo a informação do jesuíta. Mesmo assim, o con- 
servadorismo de D. João IV era notório. Em uma de suas obras teóricas, a Defensa de la 
mvsica moderna contra la errada opinion dei obispo Cyrilo Franco, publicada pela 
primeira vez em 1649, o monarca mostra-se partidário do que denomina "música mo- 
derna" - na verdade a música em voga nos países católicos da Europa no centro do séc. 
XVI - apresentando-se desatualizado ou desinteressado em relação às inovações musi- 
cais que, da Itália, irradiaram- se para o mundo já na primeira metade do séc. XVII e que 
hoje é conhecida, em música, como estilo moderno. 

D. João IV, o primeiro monarca da dinastia dos Bragança e líder da restauração 
de Portugal, não apresentava o mesmo interesse pela renovação musical que já se ma- 
nifestava na Espanha, procurando distinguir-se da cultura espanhola pela manutenção 
de técnicas composicionais típicas da segunda metade do séc. XVI, ou seja, da fase tar- 
dia do estilo renascentista, já conformes às diretrizes contra-reformistas. 



professores desta Arte (MS, s.d.), as Respuestas a las dudas que se pusieron a la Missa Panis quem ego 
dabo de Penestrina impressa en el libro 5. de sus missas (Lisboa, 1654) e a tradução italiana Risposte alli 
dubii proposti sopra la Missa Panis quem ego dabo dei Palestrina stampata delle sue Missa tradocte de 
Spagnuolo in Italiano (Roma: Mauricio Balmonti, 1655). 

6 Primeira parte do index da livraria de mvsica do muyto alto, e poderoso Rey Dom Joãao o IV. Nosso 
Senhor por ordem de sua Mag. por Paulo Craesbeck. Anno de 1649. 525 p. Cf. VITERBO, [Francisco 
Marques de] Sousa. A livraria de música de D. João IV e o seu Index. Noticia histórica e documental. 
(Separata da História de Memórias da Academia Real das Ciências de Lisboa, Tomo IX, Parte I). Lisboa: 
Academia Real das Ciências, 1900. 19 p. 

7 VIEIRA, Ernesto, op. cit, v. 1, p. 508. 

8 VIEIRA, Ernesto, op. cit., v. 2, p. 28. 



CASTAGNA, Paulo. Uma abordagem musicológica da produção literária de Antônio Vieira 



4 



De maneira geral, a maior parcela da prática e produção musical portuguesa do 
séc. XVII e mesmo das primeiras décadas do séc. XVIII, manteve-se ainda ligada a esse 
estilo contra-reformista. Se, na prática musical da Espanha e da América Espanhola, foi 
possível a assimilação das tendências mais modernas do barroco italiano entre fins do 
séc. XVII e inícios do séc. XVIII, o panorama musical luso-americano não exibiu uma 
atualização estética nas mesmas proporções. Vieira Nery informa o quanto Portugal 
esteve preso, no séc. XVII, aos modelos contra-reformistas e a uma música de caráter 
renascentista, com a manutenção da polifonia vocal e uso restrito dos instrumentos mu- 
sicais, o que este autor denomina de maneirismo musical português, tendência particu- 
larmente estimulada por D. João IV e ilustrada por Antônio Vieira no sermão das exé- 
quias reais: 9 

"O Maneirismo perdura na Música portuguesa muito para lá de as 
suas últimas manifestações em Itália terem dado definitivamente lugar ao 
Barroco, ao longo das décadas de 1630 e 1640. Se considerarmos em ter- 
mos genéricos a nossa produção musical da segunda metade do século XVII 
verificamos, com efeito, que os géneros em que ela assenta são ainda, fun- 
damentalmente, os que herdou do século anterior - a Missa, o Motete e o 
Vilancico no plano da Música sacra, o Tento e a Fantasia na Música ins- 
trumental - e que nos faltam por completo alguns dos géneros fundamentais 
do Barroco italiano seiscentista como a Opera, a Cantata e a Oratória no 
plano vocal ou a Sonata e o Concerto no plano instrumental. Encontramos, 
por outro lado, uma persistência evidente da polifonia imitativa, na maioria 
dos casos concebida para uma textura de quatro a seis vozes. No âmbito da 
teoria musical depara-se-nos um quadro de inegável estagnação, em que as 
normas do contraponto quinhentista e o sistema dos oito modos gregoria- 
nos, tal como haviam sido expostos mais uma vez em 1613 por Cerone, 
transitam de forma quase imutável de tratado em tratado, independente- 
mente da qualidade pedagógica indiscutível de alguns destes manuais, 
como é o caso da Arte Mínima de Manuel Nunes da Silva, que, editada em 
1685, viria ainda a ter duas reedições, já em pleno século XVIII (1704, 
1725). [...]" 

3. Vieira e a legislação musical no Maranhão 

Embora anteriores ao Sermão das exéquias D' El Rei D. João IV, alguns textos 
de Antônio Vieira demonstram o quanto o jesuíta prezava a música católica tradicional 
para a formação espiritual dos americanos nativos, dispondo-se a legislar em nome da 
introdução ou preservação dos costumes importados das comunidades religiosas portu- 
guesas. Como veremos adiante, algumas das determinações de Vieira nada mais são que 
reafirmações da prática musical jesuítica verificada na América Portuguesa no século 
XVI. No entanto, o Terço do Rosário, que Vieira informa ter introduzido no Maranhão, 
vinha se difundindo nesse século, tanto em Portugal quanto na América, como novidade 
católica contra-reformista, capaz de mover à devoção grande número de fiéis. 

3.1 A introdução do Terço do Rosário no Maranhão 



NERY, Rui Vieira & CASTRO, Paulo Ferreira de. História da música. Lisboa: Imprensa Nacional - 
Casa da Moeda / Comissariado para a Europália 91 - Portugal, 1991. p. 76. (Sínteses da Cultura Portu- 
guesa) 
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Na Carta ao Padre Provincial do Brasil, escrita do Maranhão a 22 de maio de 
1653, Vieira informa ter sido o responsável pela introdução de um tipo particular de 
oração, que já vinha aparecendo no século anterior em Portugal, o Terço do Rosário, 
rezado "a coros", ou seja, com música. Vieira informa que determinou a prática do Ter- 
ço nas embarcações marítimas, iniciando-a após um ataque fracassado de corsários ao 
seu navio, próximo à Ilha da Madeira, em 22 de novembro de 1652, poucos dias após a 
partida de Lisboa para o Maranhão: 10 

"No Maranhão, nas Ilhas Terceira, S. Miguel e Graciosa, e em to- 
dos os navios em que naveguei introduzi o rezar-se o Terço do Rosario 
publicamente a coros, donde se tem pegado esta devoção a quasi todos os 
navios mercantes e das armadas, por industrias daquelles mesmos mari- 
nheiros que comigo assistirão. 

[•••] 

"Demos graças a Nosso Senhor por nos livrar daquele perigo, e 
lhe pedimos livrasse também aos companheiros; começando logo a cum- 
prir a promessa, que à Virgem Senhora fizemos, de toda a caravela rezar 
o Terço do seu Rosário, emquanto a viajem durasse, como se fez, e aos 
domingos e dias santos em voz alta a coros": 

Já no Maranhão, estendeu a determinação às igrejas da cidade. Vieira descreve 
pormenorizadamente sua prática, mencionando, entre outras particularidades, a alter- 
nância de seções das orações entre dois meninos cantores e toda a assistência na igre- 
ja: 11 

10 VIEIRA, Antônio. Cartas do Padre Antonio Vieira coordenadas e anotadas por J. Lucio d' Azevedo. 
Coimbra: Imprensa da Universidade, 1925. v. I, carta 64, p. 317-318. Este trecho também foi transcrito 
por José de Morais (História da Companhia de Jesus na Província do Maranhão e Pará [1759]. In: AL- 
MEIDA, Cândido Mendes de. Memorias para a historia do extincto Estado do Maranhão cujo território 
compreende hoje as Províncias do Maranhão, Piauhy, Grão Pará e Amazonas colligidas e annotadas 
por [...]. Historia da Companhia de Jesus na extincta Provinda do Maranhão e Pará pelo Padre José de 
Moraes da mesma Companhia. Rio de Janeiro: Typ. do Commercio de Brito e Braga, 1860. v. 2, . Livro 
III, Cap. X, [§ 51], p. 284), que também o resume desta maneira (idem, p. 282): "Por tradição sabíamos, 
que o costume de se rezar o Terço da Virgem Senhora nas nossas náos portuguezas fôra introduzido pelo 
Padre Vieira, nas muitas vezes que andou embarcado, e porque as vivas e efficazes razões com que se 
movia os homens do mar lhes ficárão impressas no coração, de humas para outras náos se foi communi- 
cando esta suavíssima pensão; porque huns aos outros sabião promover a devoção e cordial affecto á 
Mãi de Deos." Sobre a mesma passagem, André de Barros (Vida do Apostólico Padre Antonio Vieira da 
Companhia de Jesus, chamado por Antonomásia O Grande; acclamado no mundo por príncipe dos 
oradores evangélicos, prégador incomparável dos augustissimos reys de Portugal, veraõ esclarecidos 
em virtudes, e letras divinas, e humanas; restaurador das missões do Maranhão, e Pará. Dedicada ao 
Sereníssimo Senhor Infante D. Antonio pelo P. André de Barros da Companhia de Jesus. Lisboa: Nova 
Officina Sylviana, 1746. Livro V, Cap. CXLVIII, p. 595) comenta dessa maneira o trecho da carta de 
Vieira: "O amor a esta Senhora o fez introduzir a devaçaõ do Terço do Rosario Santíssimo. Em todas as 
embarcações, que naõ eraõ de Hereges, o fazia rezar todos os dias por toda a gente da náo; e foy isto 
com tanta felicidade, que os marinheiros, que tinhaõ navegado com o Padre VIEYRA, continuáraõ em 
outras viagens a mesma devaçaõ, de que veyo pegar-se em todos os navios Portuguezes, assim mercan- 
tíns, como de guerra, este Celestial contágio." 

11 VIEIRA, Antônio, op. cit., p. 348-349. Este trecho também foi transcrito por José de Morais (op. cit., 
Livro IV, Cap. III, [§ 11], p. 326-327). André de Barros (op. cit., Livro II, § XXXIV e XXXV, p. 133- 
134) resume desta maneira as informações de Vieira: "Já parecia outro aquelle povo, revestindo-se a 
Cidade nova face: o Padre ANTONIO VIEYRA, reconhecendo como o Ceo dava efficácias a suas vózes, 
e ás dos seus, foy repetindo as industrias, e buscando em nóvos exercícios nóvos alentos á empreza. 
Chegou o dia da Annunciaçaõ; (aquelle dia feliz, em que se abrio a porta á fortuna do Mundo) e depois 
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"Seguindo o fervor da gente, e desejando que todos fizessem algum 
serviço geral e publico à Virgem Senhor Nossa, cuja invocação é a desta 
igreja, preguei em dia da Anunciação [de 1653] , e publiquei para que da- 
quela tarde em diante se rezasse o Terço do Rosário a coros, como se usa 
em S. Domingos de Lisboa e em outras muitas igrejas da mesma cidade. 
Vêm por obrigação todos os estudantes e meninos da nossa escola; seguem 
a estes muitos soldados e gente de todos os estados; e está tão introduzida e 
aceita a devoção, que se enche ordinariamente a igreja de muitos que con- 
correm a ela. Faz-se este exercício ao pôr do sol, por ser a hora mais có- 
moda; põe-se a imagem da Virgem Senhora sobre a ara, no altar-mor, com 
velas acesas; assiste um padre que encomenda o Terço pelo método da nos- 
sa cartilha. Começam a entoar dois meninos de melhores vozes, e segue 
toda a igreja alternadamente, com grande piedade e devoção. Dura tudo de 
três quartos para uma hora, a qual todos dão por bem empregada, acaban- 
do com ela aquele dia e começando a noite em louvores a Deus e sua Mãe 
Santíssima. Nos sábados há maior detença, porque se prega do púlpito em 
exemplo do Rosário por espaço de meia hora, ao qual é tanto o concurso 
que, não cabendo na igreja a muita gente, fica da parte de fora; e aos que 
ouvem se recomenda contem depois o exemplo aos mais, com que a devoção 
da Virgem Senhora vai em tanto aumento, que não só rezam nesta forma os 
que vêm à nossa igreja, mas muitos, que não podem vir fazem o mesmo, em 
suas casas com a sua família." 

Além de Vieira, outros autores continuaram a descrever a prática do Terço do 
Rosário, tanto em navios quanto em terra firme. João Felipe Bettendorf, ainda referindo- 

12 

se ao trabalho de Vieira, descreveu desta forma a introdução do Terço no Maranhão: 

"Despediu-se o Padre Antonio Vieira da Corte com os seus compa- 
nheiros Manoel de Souza e o Padre Matheus Delgado, o Padre Thomé Ri- 
beiro, os Padres Antonio Soares e Salvador do Valle e o Irmão Simão Luiz 



de ter no púlpito empregada toda a alma nas ponderações daquelle portentozo Mysterio, no fim do Ser- 
mão publicou, como daquella tarde por diante se dava principio á devaçaõ do Rosario, cantando-se a 
coros o Terço da Senhora naquella mesma Igreja do Collegio, em que os Padres a veneraõ com o titulo 
da Senhora da Luz" K "Foy isto hum attractivo, e reclamo agradável áquelle povo: começava-se ao 
fenecer do dia; e era tal o concurso, que de ordinário se enchia a Igreja com a multidão de todos os 
estados. Assistiaõ por ley imposta os estudantes, que frequentavaõ as classes. Composto o altar com 
muitas luzes á Imagem da Soberana May da Luz do Mundo, davaõ principio dous moços das melhores 
vozes, entoando sonoramente, e respondendo com devaçaõ notável a gente toda. Entre os dous músicos 
assistia com sobrepeliz o Padre ANTONIO VIEYRA para apontar os Mysterios, e para os concluir com 
as orações competentes. Daqui nasceo atear-se o fogo desta devaçaõ os mesmos coros as famílias, ou- 
vindo-se soar harmoniózamente em partes diversas este obsequiozo culto á Rainha dos Ceos, e terra." 
Mais adiante, André de Barros volta a utilizar-se das informações de Vieira em dois outros parágrafos 
(Livro V, Cap. CXLIX, p. 595-596): "No Maranhão acendeo também este Divino fogo, instituindo can- 
tar-se o mesmo Terço na Igreja da Companhia de JESUS, e o Padre VIEYRA se fez Capellaõ da Senho- 
ra, assistindo a elle com sobrepeliz para dizer as orações dos Mysterios. Exhortou a todos, a que em 
suas casas o rezassem, como faziaõ, ouvindo desde entaõ o Ceo estas vozes todas as noites em muitass 
partes, e ao mesmo tempo: porque a senhora da casa com filhas, e escravas de huma lado, e o senhor 
com filhos, e escravos do outro, entoavaõ á Mãy de Deos, este Angélico descante." 
12 BETTENDORF, João Felipe. Crónica da missão dos padres da Companhia de Jesus no Estado do Ma- 
ranhão [Maranhão, 25 de maio de 1698]. Revista do Instituto Histórico e Geográfico Brazileiro, Rio de 
Janeiro, 1910. Tomo LXXII, Parte I, Título 2? Cap. 9?, [§ 2], p. 78. 
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e embarcados em o Porto de Lisboa em o armo de 1652, chegaram com fe- 
liz viagem á cidade de S. Luiz do Maranhão, onde foram recebidos como 
uns Anjos do Céo. Passados os primeiros dias de descanço e visitas, tratou 
o Padre Antonio Vieira que vinha por subprior de toda a missão de pôr 
correntes todas as funcções da Companhia. Instituiu o terço que cada dia 
pelas cinco horas da tarde depois da classe se canta pelos estudantes e 
meninos da escola deante da imagem de Nossa Senhora da Luz, que estava 
no altar môr; e porque nunca viesse a acabar-se esta tão grande devoção 
poz-lhe confraria com seu compromisso, assistindo sempre dous Irmãos 
com tochas accesas naquelles princípios, e cantando a Salve Rainha e La- 
dainha pelos músicos de Nossa Senhora das Mercês estando ali um exem- 
plo da Senhora; [...]" 

1 ^ 

Bettendorf, que também participou desses terços cantados, informa que os 
mesmos continuaram a ser praticados em São Luís, no Maranhão, mesmo após a partida 
de Vieira em 1661: 14 

"[...] Da matriz foram os Padres com o mesmo acompanhamento á 
casa de Nossa Senhora da Luz [em S. Luís, a 8 de setembro de 1662], sen- 
do véspera de seu santo nascimento, que é orago da sua egreja; cantaram- 
Ihe as vésperas, e em o dia seguinte a Missa solemne, estando também o 
Senhor exposto, por espaço de oito dias, entoando todos uniformemente o 
terço do Rosario, pela contemplação dos mysterios da Senhora, devoção 
que se continuou sempre, desde que a instituiu o Padre Antonio Vieira, Su- 
perior da missão, sem faltar um só dia, o que se imprimiu tanto em o cora- 
ção de todos que ainda o anno da expulsão [de Vieira, em 1661] estando 
fóra do Maranhão, todos os Padres se não quiseram esquecer delia." 

O escritor italiano Dionigi de Carli documentou sua utilização em 1667, depois 
de viajar em um navio que partira de Lisboa para Pernambuco, para depois seguir via- 
gem para a África. A novidade do Rosário a coros era tanta, que surpreendia o escritor 
ao ser praticada pelos marinheiros de seu navio: 15 

"[...] Cenato con Vordine sopradetto, e sonata VAue Maria, di nu- 
ouo tutti si radunauano, compartendosi le genti in due Classi (VArbero 
Maestro seruiua per segno) & à Coro si recitaua in lingua Portoghese à 



João Felipe Bettendorf informa que, no trajeto de Lisboa para o Maranhão (aportaram em 20 de janeiro 
de 1661), ''Pelo caminho não faltamos com a doutrina e pregação a seu tempo, nem com seu terço e 
ladainhas cantadas, com que iamos alegremente navegando, [...]" (op. cit., Livro 3 2 , Cap. 17 2 , [§ 3], p. 
152). Em outra passagem, ao mencionar "uma mulher casada, que ia de Pernambuco para a Bahia", 
antes de julho de 1684, Bettendorf afirma que "[...] tinham trabalhado debalde em reduzil-a a que fosse 
para casa de seu marido, e como eu o sabia de varias partes, e do mesmo governador, tratei de ganhar a 
benevolência delia e logo, sem embargo de andar enjoado, pratiquei depois do terço e ladainhas canta- 
das, de sorte que com o favor do Céo ficou tocada da divina graça e me disse depois que só receiava a 
primeira entrada em sua casa [...]" (Idem, Livro 1-, Cap. 4-, [§ 6], p. 380). 
14 BETTENDORF, João Felipe, op. cit., Livro 4 2 , Cap. IO 2 , [§ 1], p. 202. 

1 CARLI, Dionigi de. II moro trasportato nell ínclita citta' di Venetia, o vero curioso racconto de cos- 
tumi, riti, e religione de popoli deli' Africa, America, Asia, & Europa. Rauisati dal Molto Reuerendo 
Padre Dionigi Carli da Piacenza predicatore capuccino, e missionário apostólico in quelli parti, diviso 
in doi libri. Consacrato ali' avgvsta, et immortal Repvblica Príncipe Sereníssimo, et eccellentissimo 
Senato di Venetia. Bassano: Gio. Antonio Remondini, 1687. Cap. IV, p. 17. 
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tutta voce in bellissimo concerto cinque poste dei Santíssimo Rosario, con 
grandíssima diuotione, silentio, e compositione, col capo scoperto, non 
ostante fossero à Ciei aperto, cosa, che ci faceua restar ammirati per il 
tanto spirito, e sentimento di Dio in gente la maggior parte di Mare; [...]" 16 

Em 1696, o jesuíta Frutuoso Correia confirma a continuidade da prática do Terço 
cantado no Maranhão, descrevendo, ainda, sua associação com a Salve Regina e as ladai- 
nhas, além do canto da Bênção do Santíssimo Sacramento, com o texto Bendito e Louva- 

17 

do seja o Santíssimo Sacramento: 

"Ao presente fica a terra [do Maranhão] livre de todos os achaques, 
e ja com os mesmos exercícios espirituais que os Padres tem introduzido e 
vem a ser que em nossa Igreja cantão todos os dias os estudantes e meni- 
nos da escolla o Terço de Nossa Senhora com a sua Salve e nos Sabbados 
acrescentão as Ladainhas; No fim das duas missas cantão o Bendito e 
Louvado seja o Santíssimo Sacramento etc, tudo com tanta graça e suavi- 
dade de vozes que se os echos chegassem a Portugal podido sem fabula 
atrahir muitos sojeitos para esta Gloriosa Missão. Todos os dias Santos se 
tange a missa hora e meya antes de amanhecer, a que todos os escravos e 
índios da Cidade, e juntos lhe faz hum Padre doutrina da Lingua da terra, 
e ditas as oraçoens, sobe o P. ao altar e lhes diz missa: isto mesmo obser- 
vão nas Aldeãs, onde de mais costumão os meninos todos os dias irem em 
duas alas com sua cruz diante encomendarem as Almas; dando húa volta 
pella Aldeã se recolhem à Igreja e depois de se lhe fazer a doutrina na Lin- 
gua cantão como huns Anjos as ladainhas de Nossa Senhora. Este o modo 
com que os Nossos Padres conservão e augmentão esta nobre christanda- 
de." 

José de Morais, outro escritor jesuíta, informa que, até sua época (em 1759), con- 
tinuava sendo praticado o Terço a coros e, assim como Frutuoso Correia, afirma que, 
após essa devoção, cantava-se, também em português (como foi costume até o séc. XX), 
a mesma Bênção do Santíssimo Sacramento. Segundo Morais, que aponta Vieira como 
introdutor da devoção do Terço também no Pará, onde chegou em 5 de outubro de 1653, 
informa que o Bendito era cantado em 1759 "pelo tom que ainda conserva com o nome 
do seu autor", ou seja, com a música que se utilizava na época de Vieira, cujo autor era 
ainda lembrado, apesar de seu nome não ter sido aqui registrado: 18 

"Além dos sermões dos domingos e dias santos, instituio [Antônio 
Vieira] os dos sabbados sobre a devoção da Virgem Senhora, cujo terço a 
coros persuadio a todos com admirável consolação dos muitos que quoti 



"Após o jantar, com a ordem acima descrita e soadas as Avemarias, juntavam-se todos novamente, 
mas divididos em dois grupos (o mastro principal servindo de referência) e a coros se recitava em língua 
portuguesa, com todas as vozes em belíssimo concerto cinco mistérios do Santíssimo Rosário, com gran- 
díssima devoção, silêncio e compostura, com a cabeça descoberta, não obstante estivessem a céu aberto, 
coisa de que se admirava, pelo espírito e sentimento de Deus em gente, a maior parte do mar." (tradução 
nossa) 

17 CORREIA, Frutuoso. Relação da viagem que fez o Padre Frutuoso Correia mandado por ordem de 
nosso Reverendo Padre Geral Tirso Gonzales a ler Teologia ao Maranhão [São Luís, 26 mai. 1696]. In: 
LEITE, Serafim. História da Companhia de Jesus no Brasil. Lisboa: Livraria Portugália; Rio de Janeiro: 
Civilização Brasileira, 1949. Tomo IX, Apêndice C, [§ 22], p. 392. 

18 MORAIS, José de. op. cit., Livro VI, Cap. I, [§ 6], p. 437. 
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diariamente assistido a tão louvável costume que ainda hoje [em 1759] se 
conserva, posto que só entre os estudantes das nossas classes e meninos de 
escola, cantando-se sempre no fim o Bemdito e Louvado da Conceição, 
pelo tom que ainda se conserva com o nome do seu autor. Instituio demais 
as doutrinas geraes e publicas, sahindo em procissão, cantando a ladainha 
com bellas vozes e ensinando as orações e mysterios em huma e outra lín- 
gua [...]" 

Textos jesuíticos anteriores ao período de Vieira demonstram que, no século 
XVI, ainda não se conhecia o Terço ou o Rosário da Virgem na América Portuguesa, tal 
como descrito a partir do século subsequente. As informações ora disponíveis, no entan- 
to, acusam a utilização de um Rosário do Nome de Jesus, também a dois coros, prática 
provavelmente pré-tridentina e ligada aos mistérios dolorosos e à Ladainha do Santíssi- 
mo Nome de Jesus que, a partir de fins do século, foi modificado e convertido no Rosário 
da Virgem, desde então praticado. Antônio Blásques, por exemplo, da Vila de "Sant Spi- 
ritus", na Bahia, informa que, em 1559, "Luego a otro dia de madrugada vinieron los 
nihos a la yglesia y, repartidos en sus choros, començaron a rezar en voz baxa y entona- 
da el rosário dei Nombre de Jesus, que parecían unos ángeles que rezavan maytines"; 19 
Rui Pereira, ao falar sobre os estudantes do Colégio da Bahia em 1560, informa que "di- 
zem com tanta devação e concerto huma Salve todos os sábados, e o rosário do Nome de 

20 

Jesu todos os domingos e santos antes da missa". Amaro Gonçalves, por seu turno, 
afirma que, em 1568, no mesmo colégio, "Costumbran-se ayuntar los moços de la es- 
cuela en un lugar o ayuntárense por las mahanas temprano en la iglesia a loar a Dios, 

2 1 

rezando el hymno 'Veni Creator Spiritus' y el rosário dei nombre de Jesus entonado". 
Nesse mesmo ano, Antônio de Sá escrevia da Bahia ao Preposto Geral da Companhia de 
Jesus em Roma, solicitando que fossem concedidas algumas graças, entre elas "Que cada 

22 

vez que rezar o 'Rosairo do Nome de Jesus' [se] ganhe indulgência plenária"; O mes- 
mo escritor, em outra solicitação, aponta a diferença entre essas práticas e o ainda desco- 
nhecido Terço do Rosário, ao pedir "Que com cinco Padres-Nossos e 5 Ave-Marias, se 
ganhem todas as graças, que se ganhão em Roma, o dia que rezarem, huma vez no 
dia". 23 

A prática do Rosário da Virgem e de seu Terço parece ter sido introduzida em 
Portugal no correr dos séculos XVI e XVII, enquanto costume tipicamente contra- 
reformista. Nesse período, as notícias sobre sua prática em terras lusitanas são frequen- 
tes. Antonio de Santa Maria Jaboatão, ao escrever sobre o P. Fr. Melchior de Santa Cata- 
rina (c. 1546-1618), informa que, durante uma febre que teve na infância, antes de 1562, 
recitava algumas orações, "entoando a vozes outros Cânticos da Mãy de Deos, e speci 



l9 BLÁSQUES, Antônio. Do P. Antonio Blászquez por comissão do P. Manuel da Nóbrega ao P. Diego 
Laynes, Roma. Baía 10 de setembro de 1559. In: LEITE, Serafim. Monumento Brasília' III (1558-1563). 
Roma: Monumenta Histórica S.I., 1958. Doe. 22, p. 143. (Monumenta Histórica Societatis Iesu a Patribus 
Eiusdem Edita, volumen 81 - Monumenta Missionum Societatis Iesu, vol. XII - Missiones Occidentales) 

20 PEREIRA, Rui. Do P. Rui Pereira aos padres e irmãos de Portugal. [Baía] 15 de setembro de 1560. In: 
LEITE, Serafim, op. cit., doe. 40, p. 296. 

21 GONÇALVES, Amaro. Do P. Amaro Gonçalves ao P. Francisco de Borja, Roma. Baía 16 de janeiro 
de 1568. In LEITE, Serafim, op. cit., doe. 60, p. 445. 

22 SÁ, Antônio de. Do P. Antonio de Sá ao P. Francisco de Borja, Roma. [Pernambuco] 3 de julho de 
1568. In: LEITE, Serafim, op. cit., doe. 66, p. 471. 

23 Idem supra. 
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almente os do seu Terço, convidando aos domésticos para que o ajudassem naquella 
musica do Ceo" 24 

Agostinho de Santa Maria é um dos autores que publicou maior quantidade de 
referências a essa devoção em Portugal, no seu Santuário Mariano, rica coletânea de 
informações sobre as práticas marianas, em 10 volumes. Da Ermida de N.S. de Pedra 
Leital, na Freguesia de Requião (Arcebispado de Braga), por exemplo, informa que "To- 
dos os Domingos, & dias Santos se ajuntão os moradores do lugar, & vão cantar o terço 
da Senhora com muyta devoção"; 25 da ermida de Nossa Senhora da Guia dos Franceses, 
no Bispado de Coimbra, afirma que, em determinada ocasião, "ficáraõ fazendo vigília 
para o Domingo ouvirem Missa, & toda a noyte se occupáraõ em cantar o Terço, & La- 
dainhas à Senhora, & no fim destas preces, que faziaõ, se vio a Senhora suar"; já no 
Real Convento de Santa Cruz de Coimbra, diante da imagem de N.S. da Conceição, 
afirma que "Em todos os Domingos, & dias Santos de tarde se lhe canta o Terço, a que 

27 

acode muyta gente da Cidade, & Universidade, que assiste com grande devoção "; ao 
escrever sobre a religiosa Madalena do Sacramento, interna do Convento de Santa Clara, 
Agostinho de Santa Maria declara que "O que ella logo concedeo, & o mandou fazer, & 
se assentou o sino, que se tange todos os dias ao Terço da Senhora, que lho dizem can- 
tando com muyta devoção. Na segunda doença, lhe pedio a Senhora a cera para arder 

28 

enquanto se cantava o Terço"; sobre a imagem de N. Senhora da Piedade da Basílica 
Patriarcal de Lisboa, informa que "todos os dias rezaõ na presença da Senhora o seu 
terço, & nos Sabbados lhe cantaõ a sua Ladainha com muyta devoção, a que nenhuma 
[religiosa] quer faltar"; finalmente, Santa Maria descreve a prática do Terço do Rosa- 

30 

rio na igreja de N.S. das Candeias de Runa, termo da Vila de Torres Vedras, fornecen- 
do informações mais precisas com relação à época de sua introdução na localidade: 

"[...] Assim como todos os moradores daquelle lugar se confessaõ 
devedores à Senhora por demonstração do seu agradecimento lhe entoaõ 
todos os dias a noyte o seu terço, & nos Sabbados lhe cantaõ a Ladainha, 
& a devoção do terço começou pelos annos de 1660. a que afflite com 
muyta devoção a mayor parte daquelle povo, & foy isto ate o presente sem 
interpolação algúa. [...]" 

Na América Portuguesa, Santa Maria acusa a prática do Terço na aldeia de Gua- 
rapiranga, a cargo dos padres do Convento de Santo Antonio de Belém, situando-se tal 
aldeia 12 léguas acima dessa cidade pelo rio Amazonas. Nessa aldeia, na qual existia 

24 JABOATÃO, Antonio de Santa Maria. Orbe Seráfico Novo Brasílico, descoberto, estabelecido, e cul- 
tivado a influxos da nova luz de Itália, estrella brilhante de Hespanha, luzido sol de Pádua, astro mayor 
do ceo de Francisco, o Thaumaturgo Portuguez S.'° Antonio, aquém vay consagrado, como theatro glo- 
rioso, e parte primeira da chronica dos Frades Menores damais estreita, e regular observância da Pro- 
vinda do Brasil, por Antonio de Santa maria Jaboatam &c. Lisboa: Antonio Vicente da Silva, 1761. 
"Chronica", Livro Segundo, Cap. III, § 213, p. 135. 

25 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. Lisboa: Antonio Pedroso Galram, v. 4, 1712, 
Livro I, Título LXXIV, p. 265. 

26 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 4, 1712, Livro II, Título XXXXII, p. 
449. 

27 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 4, 1712, Livro II, Título LXXXII, p. 
610-611. 

28 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 6, 1718, Livro I, Título LXXXIII, p. 
278. 

29 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 7, 1721, Livro I, Título XLVII, p. 
167. 

30 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 7, 1721, Livro II, Título III, p. 199. 
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uma imagem de N. Senhora da Conceição, "Estes mesmos índios lhe cantaõ todos os 

3 1 

dias o Terço, & a Ladainha, & o fazem com huma cantoria muy devota, & agradável." 
A devoção também foi assinalada por Santa Maria no Convento dos Bentos da Vila de 
São Francisco, Bahia, no qual existiu uma imagem de N. Senhora das Brotas: 

"[...] Todos os Sabbados do anno, & dias Santos à noyte ha terço 
cantado, & Ladainha com oraçaõ, & com huma entoação taõ sonora, & 
agradável, que todos os que assistem na Igreja, cantaõ, & louvaõ à Mãy de 
Deos, vindo de bem longe a esta taõ santa devoção; & em quanto duraõ 
estes santos exercícios, se estaõ queymando na Capella da Senhora, 
cheyrosas, & odoríferas pastilhas, & outros suavíssimos prefumes. Daqui 
procede, que desta continuação, & frequência de rezar, aprendem muytos 
dos pretinhos ignorantes, o que naõ sabiaõ, por naõ terem quem os ensi- 
nem. [...]" 

A devoção do Rosário da Virgem, portanto, estava sendo introduzida na América 
Portuguesa, durante o século XVII, no mesmo período em que aparecia também em 
Portugal. Existe, como vimos, documentação suficiente para se atribuir a Antônio Vieira 
a instalação dessa prática, pelo menos em São Luís do Maranhão. São conhecidos, no 
entanto, textos que comprovam a prática do Terço do Rosário em aldeias jesuíticas de 
outras regiões da América Portuguesa, já em princípios do século XVII. Sebastiano Be- 
rettari é um dos autores que atestam esse fato, em dois livros publicados em 1617 (em 
latim) e 1618 (em espanhol, tradução do anterior). Berettari também é mais preciso ao 
descrever a devoção do Rosário, mencionando o cântico introdutório - Bendito e glori- 
ficado seja - e a sequência de 10 Ave Marias e um Gloria Patri, que caracterizam tal 
prática: 33 

"Despues que se tocan, y se rezan las Auemarias, antes de oyr 
Missa se juntan a la puerta de la Iglesia los muchachos, y muchachas 
Brasiles, y diuididos en dos ordenes cãtã a coros en alta voz el Rosario 
de la Virgen. Dã principio al rosário los muchachos diziêdo. Bendito y 
glorificado sea el Sãtissimo nõbre de Iesvs; y respõden las ninas, y el 
de la Santíssima Virgen Maria su madre, por siempre jamas amen. Y 



31 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 9, 1722, Livro II, Título LXII, p. 
396. 

32 SANTA MARIA, Agostinho de. Santuário mariano [...]. idem, v. 9, 1722, Livro I, Título LXII, p. 120- 
121. 

33 BERETTARI, Sebastiano. Vida dei Padre Ioseph de Ancheta de la Compania de Iesvs, y Provincial 
dei Brasil. Tradvzida de Latin en Castellano por el Padre Esteuan de Patermina de la misma Compania, 
y natural de Logroho. Salamanca: Emprenta de Antónia Ramirez viuda , 1618. Libro Tercero, Cap II, p. 
157. Este fragmento já havia sido publicado em latim na Vita R. P. Iosephi Anchieta Societatis Iesv Sa- 
cerdotis in Brasília defuncti. Ex Us qvce de eo Petrvs Roterigvs Societatis Iesv Prceses Prouincialis in 
Brasília quatuor libris lusitanico idiomate collegit, alijs gss monumentis fide dignis a Sebastiano Bereta- 
rio ex eadem Societate descripta. Prodit nunc primum in Germânia. Colónia? Agripina?: Ioannem 
Kinchivm sub Monocerote, 1617. Liber Secvndvs, § 35, p. 163: "HALC fere omnibus in locis, vbi aut 
Catechumeni, aut rudiores adhuc, Neophyti instituuntur. Quibus autem in locis Societatis Patres resi- 
dent, & maior est vitaz cultus inductus, post salutationem Angelicam ante Missam pueri, puellazq '; ad 
templi fores seorsim in choros distributi, assa voce alternatim rosarium decantant. Initium Mo quasi 
proludio faciunt pueri: Benedictum et glorificatum sit sanctissimum nomen IESV. Quibus per antistro- 
phê puellaz respondent. Et sanctissimae Virginis Maria? matris eius, nunc, et semper. Amen.Inde alter- 
nantes chori rosariam modulationem aggrediuntur: absoluta quaque decade, interponunt laudem: Gloria 
Patri. Decursa tota pêtacontide, adMissce sacrossanctum sacrificium se vna cum aliis componunt. [...]". 
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luego comiençan cantando su Rosario; despues de cada diez Auemari- 
as, dizen el Gloria Patri; y acabado el Rosario entran en la Iglesia; y 
oyen con los demas la Missa [...]". 

3.2 A música do Terço do Rosário na América Portuguesa 

Na devoção do Terço do Rosário, rezava-se ou cantava-se cinco vezes a sequên- 
cia constituída de um Padre nosso (hoje Pai nosso), dez Ave Marias e um Glória Patri 
(em latim), com o auxílio de uma espécie de colar denominado Rosário, cujas 150 contas 
serviam para a contagem das orações. Cada Terço referia-se a um dos três grupos de cin- 
co mistérios ligados à vida de Jesus e da Virgem Maria: os gozosos, os dolorosos e os 
gloriosos. Os três grupos de mistérios (totalizando o número de 15), constituem o Santís- 
simo Rosário ou o Rosário da Virgem. 34 São os seguintes os mistérios celebrados nessa 
devoção: 35 

I. Mistérios gozosos 

1. Anunciação 

2. Visitação 

3. Nascimento de Jesus 

4. Apresentação no Templo 

5. Jesus é encontrado no Templo 

II. Mistérios dolorosos 

1 . Agonia de N. Senhor 

2. Flagelação 

3. Coroação de espinhos 

4. Jesus leva a cruz aos ombros 

5. Crucifixão 

III. Mistérios gloriosos 



Cf. PINTO, José Alberto L. de Castro. Dicionário prático de cultura católica, bíblica e geral. In: Bíblia 
sagrada: tradução do Padre Antônio Pereira de Figueiredo. Nova edição, [Rio de Janeiro]: Edição Barsa, 
1971. p. 238. De acordo com esse autor, o Rosário era "Série de 150 contas distribuídas em 15 grupos de 
10 contas cada e separadas por uma conta maior. Unidas a estas séries há ainda cinco outras contas: 
duas grandes e três pequenas terminando com um crucifixo". Tal objeto era utilizado para se rezar a se- 
quência de orações com o mesmo nome, que o mesmo autor descreve como "Forma de devoção em come- 
moração dos 15 mistérios da Santíssima Virgem, constando de um Pai-Nosso, 10 Ave-Marias e um Gló- 
ria-ao-Pai, para cada mistério, ao mesmo tempo que se deve meditar sobre o assunto do mistério. Para 
facilitar sua recitação, se costuma hoje dividir os 15 mistérios em três grupos chamados terços, que cons- 
tituem os mistérios gozosos, 1- terço; dolorosos, 2- terço; gloriosos, 3- terço. 7 ' Até meados do séc. XX, a 
última oração - Gloria Patri - ainda era cantada ou rezada em latim. Veja-se, por exemplo, esta informação 
de Dom Gaspar Lefebvre: "O Rosário compreende três terços - sendo cada um consagrado a honrara 
cinco mistérios da vida de Jesus e de maria que correspondem ao ciclo litúrgico. Cada mistério é honra- 
do com um Pai nosso, dez Ave Maria e um Gloria Patri. Tem pois 150 Ave Maria, como tem 150 salmos o 
Ofício divino." Cf. Missal quotidiano e vesperal: por Dom Gaspar Lefebvre Beneditino da Abadia de S. 
André; notação moderna da musica por P. Ch. van de Walle; ilustrações de R. de Cramer. Bruges (Bélgi- 
ca): Desclée de Brouwer & Cie., 1960. p. 1962. 
35 Missal quotidiano e vesperal, op. cit., p. 1963. 
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1. Ressurreição 

2. Ascensão 

3. Pentecostes 

4. Assunção da SS. Virgem 

5. Coroação de N. Senhora 

Nos relatos aqui transcritos, o Terço do Rosário aparece associado a outros cânti- 
cos e orações, dependendo das circunstâncias nas quais era cantado. Podiam ser precedi- 
dos pelo cântico do "Louvado [ou então Bendito e glorificado] seja o Santíssimo nome 
de Jesus" pelos meninos, ao que respondiam as meninas "E o da Santíssima Virgem 
Maria Mãe sua, para sempre. Amen", de acordo com a informação de Sebastiano Bere- 
ttari. 36 Outros relatam o canto da Salve Regina e de ladainhas, principalmente a Ladai- 
nha de N. Senhora, praticadas até hoje por muitas comunidades católicas. Alguns rela- 
tos associam o Terço a uma ou duas missas, no fim dos quais cantava-se o Bendito e 

37 

Louvado seja o Santíssimo Sacramento. 

Infelizmente, nunca foi recuperado qualquer documento musical seguramente 
utilizado na América Portuguesa no século XVII, para que se pudesse conhecer exata- 
mente a música praticada nesse período. Existe, no entanto, um exemplo musical refe- 
rente a um Terço do Rosário, cuja música foi composta em Minas Gerais no ano de 1783 
(provavelmente em Diamantina) por José Joaquim Emérico Lobo de Mesquita (1746?- 
1805), a qual nos permitirá conhecer algumas das técnicas musicais referentes a essa 
devoção, que se preservaram até o final do século XVIII. O único manuscrito conhecido 
de tal composição foi encontrado na biblioteca do Palácio Arquiepiscopal de Mariana 
(MG) em 1972 e está hoje arquivado no Museu da Música do Arquivo Eclesiástico da 
Arquidiocese de Mariana, além de ter sido publicado em edição fac-similar 38 e registra- 
do em gravações comerciais. 39 

O Terço do Rosário musicado por Lobo de Mesquita recebeu um título em latim 
- Tercio - e, embora seja composição 130 anos posterior ao relato de Antônio Vieira no 
Maranhão, ainda conserva algumas particularidades utilizadas na época do jesuíta por- 
tuguês. O Tercio do compositor mineiro possui quatro seções, a primeira e última em 
latim e as intermediárias em português: 

1 . Dijfusa est gratia 

2. Padre Nosso 

3. Ave Maria 

4. Gloria Patri 

A primeira seção, Dijfusa est gratia, 40 pode ter correspondido ao momento da 
cerimónia posterior à colocação da imagem da Virgem no altar, com as velas, segundo 
Vieira, após o que "assiste um padre que encomenda o Terço pelo método da nossa car 



36 Cf. nota 33. 

37 Cf. nota 17. 

38 LOBO DE MESQUITA, José Joaquim Emérico. Tercio 1783: para solista[s], coro e orquestra de cor- 
das; texto: Maria da Conceição Rezende Fonseca. Rio de Janeiro: FUNARTE / Instituto Nacional de 
Música / Projeto Memória Musical Brasileira, 1985. 66 p. 

39 A gravação artisticamente mais significativa dessa composição é Sacred Music from 18th Century 
Brazil: Luiz Alves da Silva / Ensemble Turicum; on historical instruments. Thun (Suíça): Claves Re- 
cords, 1995. CD 50-9521. O Tercio de Lobo de Mesquita está na faixa 15. 

40 Esta antífona, utilizada em várias ocasiões, mas também no Comum da Santíssima Virgem, possui o 
texto "Diffusa esta gratia in labiis tuis, propterea benedixit te Deus in ceternum". 
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rilha" ou então, e mais provavelmente, ao momento que precedia o evento que se prati- 
cava aos sábados, nos quais "há maior detença, porque se prega do púlpito em exemplo 
do Rosário por espaço de meia hora". 42 Essa primeira seção é a única do conjunto que 
não integra as orações repetidas na tradicional devoção do Rosário, mas teria sido com- 
posta para introduzir a cerimónia. Não sendo repetida pelos presentes, mas executada 
exclusivamente pelos músicos convidados a participarem do culto, foi elaborada com 
maior dificuldade técnica e exuberância vocal e instrumental, em relação às três seções 
que se seguem, estas destinadas a serem cantadas pelos músicos, mas provavelmente 
com alguma participação dos fiéis e, por isso, compostas em estilo propositadamente 
simples. Tal introdução foi escrita em estilo "concertato", ou seja, alternando-se solos 
vocais com passagens corais homofônicas, sempre acompanhadas pelas cordas e pelo 
contínuo. 

Uma outra particularidade distingue a construção do Diffusa est gratia das ora- 
ções do terço. Esta primeira parte está em Si bemol maior e utiliza três vozes concertadas 
(soprano, alto e baixo), violinos I e II, viola e contínuo. As orações que se seguem - Pa- 
dre nosso, Ave Maria e Gloria Patri - estão em Sol maior e foram destinadas a quatro 
vozes (sopranos I e II, alto e baixo), violino I e II e contínuo (sem a viola). A existência 
de apenas três partes vocais na primeira seção da obra, enquanto as orações possuem 
quatro, além da existência de uma parte de viola no Diffusa e sua falta nas orações, faz- 
nos supor que a obra teria sido composta para um grupo no qual uma mesma pessoa exe- 
cutava a parte de viola no Diffusa e cantava uma das partes de soprano nas orações. Essa 
troca de posições, como veremos adiante, é necessária pelo caráter das seções do Tercio, 
uma vez que a primeira delas, pela função introdutória, deveria soar mais viva ou exube- 
rante, ao passo que as orações têm a necessidade de contar com quatro vozes, mesmo que 
simples: os instrumentos, nessas orações, executam pouco mais que o dobramento das 
partes vocais. 

A descrição de Antônio Vieira corresponde a uma técnica que Lobo de Mesquita 
utilizou em todas as orações. Segundo o jesuíta português, "começam a entoar dois me- 
ninos de melhores vozes, e segue toda a igreja alternadamente, com grande piedade e 
devoção". 43 No exemplo de Lobo de Mesquita, o Padre Nosso inicia-se com um duo de 
"Suprano 1- " e "Suprano 2- "(correspondendo às vozes infantis descritas por Vieira) 
que, em 24 compassos, cantam a primeira metade da oração: 44 



Padre Nosso que estais nos Céus, 
santificado seja o vosso nome. 
venha a nós o vosso reino, 
seja feita a vossa vontade, 
assim na terra como no Céu. 

De acordo com Vieira, após o canto dos meninos, "segue toda a igreja alterna- 
damente, com grande piedade e devoção" 45 No Tercio de Lobo de Mesquita, em 28 
compassos, as quatro vozes do coro ("Suprano 1- ", "Suprano 2- ", "Alto" e "Baxo") 
soam simultaneamente, presumivelmente para conduzir a participação dos circunstantes 
nas frases finais do Padre Nosso: 



Cf. nota 11. 
Cf. nota 11. 
Cf. nota 11. 

Foi mantido o texto original, mas a ortografia está atualizada. 
Cf. nota 11. 
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O pão nosso de cada dia nos dai hoje, 

perdoai-nos as nossas dívidas, 

assim como nós perdoamos 

aos nossos devedores 

e não nos deixeis cair em tentação, 

mas livrai-nos de mal, amen. 

Idêntico é o processo de alternância observado nas demais orações do Tercio do 
compositor mineiro. A Ave Maria aparece dividida desta forma (duo S I e II no primeiro 
grupo e S I e II, A e B no segundo): 

Ave Maria cheia de graça, 

o Senhor é convosco. 

Bendita sois vós entre as mulheres 

e bendito é o fruto do vosso ventre: Jesus. 

Santa Maria Mãe de Deus, 

rogai por nós, pecadores, 

agora e na hora da nossa morte, amen. 

O mesmo ocorre em relação ao Gloria Patri: 

Gloria Patri, et filio, et spiritui Sancto 

Sicut erat in principio, et nunc, et semper, 
et in scecula sceculorum, amen. 

O tipo de música empregado no Tercio de Lobo de Mesquita, no entanto, certa- 
mente não corresponde àquele que era utilizado até as primeiras décadas do século 
XVIII, quando os instrumentos de cordas com arco ainda não estavam difundidos na 
América Portuguesa. Martin de Nantes foi o único escritor do período que deixou um 
relato (escrito em inícios do sec. XVIII) no qual menciona uma técnica musical utiliza- 
da no Terço do Rosário entre fins do séc. XVII e inícios do séc. XVIII, particularmente 
entre os índios aldeados do Norte e Nordeste brasileiro. Nantes foi um missionário ca- 
puchinho que teve a seu cargo aldeias cariri na região do Rio São Francisco entre 1671 
e 1682, permanecendo na América Portuguesa até 1686. O missionário capuchinho, que 
publicou seu livro em francês, refere-se ao Terço do Rosário como Le Chapelet (O Ter- 
ço) ou La Couronne de la Vierge (A Coroa da Virgem), alusão ao quinto mistério do 
último terço: 46 

"lis ont de coutume de chanter tous les soirs la Couronne de la Vi- 
erge partagés en deux coeurs, chacun de son sexe, & cela aprés leur 
soúper, & Us chantent à la maniere Portuguaise fort agréablement avec 
une espece de faux bourdon. Pour les y encourager, nos faisons tous les 
ans une Fête solemnelle dans chaque Aldée, ou les autres Aldées ne man 



NANTES, Martin de. Relation succinte et sincere de la mission du Pere Martin de Nantes, Prédicateur 
Capucin, Missionaire Apostolique dans le Brezil paray les Indiens appellés Cariris. Quimper: Jean Peri- 
er, s.d. [c.1707]. "Seconde Partie", [§ 17], p. 33-34. 
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quent pas de se trouver. On êlit tous les ans un Provôt & quatre Officiers 
avec luy, & aussi une Provôte & quatre Officieres, prenant toújours les 
plus honnêtes & les plus devots de chaque sexe; de sorte qu'ils s'en font 
un honneur. Leur Officie est premierement de présider à la Fête & de 
pourvoir tout le necessaire, & pendant le cours de Vannée, d'avoir grand 
soin qu'on soit ponctuel à se trouver à VAssemblée pour chanter le 
Chapelet tous les soirs. [...]" 47 

Pela descrição de Nantes, o Terço era cantado todas as tardes após o jantar, em 
português e a dois coros, um de meninos e outro de meninas - características já descritas 
por outros cronistas - mas, desta vez, "com uma espécie de fabordão". A técnica do 
fabordão pressupõe a alternância de seções em cantochão (canto gregoriano) com se- 
ções em canto de órgão (contraponto), sendo que as seções em canto de órgão envol- 
vem todas as vozes do grupo, mas uma delas sempre construída sobre o cantochão já 
utilizado. A técnica do fabordão foi descrita apenas por Martin de Nantes e não pode- 
mos saber se em outras ocasiões também teria sido empregada. Embora não seja possí- 
vel, até o momento, conhecer exatamente a sonoridade do Terço descrito por Nantes, 
sabemos, pelo menos, que, em geral, a música em fabordão sempre possui sonoridade 
mais simples que a construída com outras técnicas. Além disso, pelas informações ora 
disponíveis, é possível imaginar a utilização, até princípios do séc. XVIII, de técnicas 
musicais ainda renascentistas (ou maneiristas, segundo Ruy Vieira Nery), ainda ligadas 
ao modalismo e à rítmica essencialmente dependente do texto. 



3.4 O regulamento musical do Colégio do Pará 

O segundo caso de interferência direta de Antônio Vieira nos costumes musicais 
do Maranhão foi encontrado na Na Visita do P. Antônio Vieira ao Colégio do Pará, 
datada de 1658. Nesse texto, o escritor português elaborou um regulamento para ser 
seguido naquele estabelecimento, que incluiu instruções sobre a prática musical. 48 
Transcrevemos apenas as seções de interesse musicológico: 

[•••] 

"i4 - Todos os dias da semana, acabada a oração, se dirá logo 
uma Missa que a possam ouvir os índios antes de irem às suas lavouras; e 



A tradução de Barbosa Lima Sobrinho é a seguinte: "Têm o costume de cantar todas as tardes a coroa 
da Virgem, dividida em dois coros, cada uma para um sexo diferente, e isso depois da ceia, e cantavam à 
maneira portuguesa, muito agradavelmente, com uma espécie de falso bordão. Para encorajá-los, fazí- 
amos todos os anos uma festa solene em cada aldeia e à qual não faltavam índios de outras aldeias. 
Todos os anos se elegiam um preboste e quatro oficiais e também uma preboste e quatro oficiais, apro- 
veitando sempre os mais honestos e os mais devotos de cada sexo, de sorte que valesse por uma honra- 
ria. A função era primeiramente a de presidir a festa e de prover o necessário e, durante o correr do 
ano, a de cuidar que se comparecesse pontualmente às assembléias para cantar o terço todas as tardes." 
Cf. NANTES, Martinho de. Relação de uma missão no rio São Francisco: relação sucinta e sincera da 
missão do padre Martinho de nantes, pregador capuchinho, missionário apostólico no Brasil entre os 
índios chamados cariris; tradução e comentários de Barbosa Lima Sobrinho. 2. a , São Paulo, Ed. Nacional, 
1979. p. 15 (Brasiliana, v. 368). A melhor tradução para a forma de cantar o Rosário ou a Coroa da Vir- 
gem, talvez seja "divididos em dois coros, cada um para um sexo diferente", enquanto a melhoir tradução 
para "faux bourdon" seja, talvez, fabordão. 

48 LEITE, Serafim. História da Companhia de Jesus no Brasil. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do 
Livro; Lisboa: Livraria Portugália, 1943. v. 4, p. 112-113. 



CASTAGNA, Paulo. Uma abordagem musicológica da produção literária de Antônio Vieira 



17 



para isso se terá a oração a tempo que quando sair o sol esteja ao menos 
começada a Missa, a qual acabada se ensinarão aos índios em voz alta as 
orações ordinárias: a saber Padre Nosso, Ave-Maria, Credo, Manda- 
mentos da Lei de Deus, e da Santa Madre Igreja; e os Sacramentos, acto 
de contrição, e confissão, geralmente os diálogos do catecismo breve, em 
que se contém os mistérios da fé. 

"75 - Acabada esta doutrina irão, podendo ser, todos os Nossos; 
para a Escola, que estará da nossa Portaria para dentro; aonde os mais 
hábeis, se ensinarão a ler e escrever, e havendo muitos se ensinarão tam- 
bém a cantar, e tanger instrumentos para beneficiar os ofícios divinos; e, 
quando menos, se ensinará a todos a doutrina cristã, e em caso que o não 
possa fazer o Padre, ou será seu Companheiro, que sempre é o que mais 
convém, ou fará algum moço dos mais práticos na doutrina, e bem acos- 
tumado. 

"16 - A tarde, antes de se pôr o sol, se tangerá a 2." doutrina, 
exortando a todos que venham a ela, e sendo obrigados a vir os meninos e 
meninas, como é de costume; e nessa doutrina se ensinarão as mesmas 
orações, que na de pela manhã, mudando somente o diálogo do catecismo, 
que será variadamente um dos outros. E acabada a doutrina sairão os 
meninos em ordem, dando a volta a toda a praça da Aldeia, cantando o 
Credo e Mandamentos; encomendando a espaço as Almas do Purgatório e 
rezando por cada vez um Padre Nosso e uma Ave-Maria. 

[•••] 

"18 - Para que os índios fiquem capazes de assistir aos ofícios di- 
vinos, e de fazer conceito da doutrina, como convém, se lhes consentirão 
os seus bailes nas vésperas dos domingos e dias Santos, até às 10 horas ou 
onze da noite somente, e para que acabem os tais bailes, se tocará o sino, 
e se recolherão às suas casas." 

[•••] 

O regulamento de Vieira para a prática musical no Colégio do Pará foi total- 
mente baseado na experiência que os jesuítas desenvolveram no processo de aldeamento 
e catequese dos índios, já na época de Manoel da Nóbrega, a partir de 1552, 49 transpare- 
cendo, novamente, a concepção tradicionalista de Vieira em relação à função social da 
música. A grande diferença que se observa das práticas de Nóbrega para o regulamento 
escrito por Vieira em 1658 é o maior detalhamento do cerimonial e descrição mais pre- 
cisa das orações a que estavam obrigados os meninos do Colégio. Podemos perceber 
essa relação ao compararmos o texto de Vieira com um texto referente às práticas mis- 
sionárias jesuíticas no século XVI. 

Dentre os muitos testemunhos conhecidos sobre o ministério dos índios na Amé- 
rica Portuguesa, iniciado na Bahia em 1549, mas com uma estratégia unificada a partir 
de 1552, um dos mais interessantes é o de Simão de Vasconcelos, incluído na Chronica 
da Companhia de Jesv do Estado do Brasil, 5 mas baseado em cartas jesuíticas escritas 
do Brasil entre 1555-1562, sobretudo por Manoel da Nóbrega (1517-1570) e José de 
Anchieta (1534-1597). Vasconcelos já havia publicado uma versão reduzida do primei 



Cf. CASTAGNA, Paulo. A música como instrumento de catequese no Brasil dos séculos XVI e XVII. 
D. O. Leitura, São Paulo, ano 12, n 2 143, p. 6-9, abr. 1994. 

50 VASCONCELOS Simão de. Chronica da Companhia de Jesv do Estado do Brasil. Lisboa: Henrique 
Valente de Oliveira, 1663. "Chronica", Livro II, § 6-10, p. 176-180. 
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ro parágrafo desse texto na Vida do P. Joam d' Almeida e incluiu os dois primeiros 
parágrafos, com algumas alterações, na Vida do Venerável Padre Ioseph de Anchieta da 
Companhia de Iesv, 52 apesar de versões mais reduzidas dessas cartas já terem sido pu- 
blicadas por Sebastiano Berettari na Vida dei Padre Ioseph de Ancheta de la Compania 

53 

de Iesvs, y Provincial dei Brasil: 

"6. Deste tempo [1556] em diante, se começarão a meter nas 
aldeãs [da Bahia] Escolas de meninos, de ler, escreuer, cantar & doutrina 
Cristãa, cõ a mesma perfeição dos que estauão no Seminário; de cujo 
aproueitamento jâ dissemos. O modo de ensinar, que nellas se vsava, & 
ainda hoje perseuera nas aldeãs do Brasil (com pouca variedade em 
algúas delias), he o seguinte. Rompêdo a manhãa, em se ouuindo pella 
aldeã o sino q tange â Missa, todos os meninos delia se vão ajuntar na 
Capella mór da Igreja, aonde postos de joelhos, em coros iguaes, entoão 
em voz alta louuores de Iesu, & da Virgem; dizendo os de hum coro: 
Bemdito, & louuado seja o santíssimo nome de Iesu; e respondendo os do 
outro: E o da bemauenturada Virgem Maria Mãy sua pera sempre, Amen: 
& logo, todos juntos: Gloria Patri, et Filio, et Spiritu sancto, Amen. e nisto 
continuaõ, até chegar a Missa; chegada esta, a ouuem em silêncio; & 
acabada ella (idos os mais índios) esperaõ elles no mesmo lugar o 
Religioso que tem cuidado delles, o qual lhes ensina as orações da 
Doutrina Christãa em voz alta, & após esta, da mesma maneira os 
mystérios de nossa santa Fé, em Diálogos de perguntas & respostas, 
compostos pera este ejfeito em lingoa do Brasil, da santíssima Trindade, 
criação do mundo, primeiro homem, Encarnação, Morte & Paixão, 
Ressurreição, & mais mystérios do Filho de Deos, do Iuizo vniversal, 
Limbo, Purgatório, inferno, Igreja Catholica, &c. Eficão taõ destros, que 
podem ensinar, e ensinão, com ejfeito em suas casas aos pays, que saõ 
mais rudes ordinariamente (supposto que também estes & as mãys têm sua 
particular doutrina todos os dias santos, & Domingos na mesma Igreja, 
com praticas accõmodadas sobre ella.) Acabada a Doutrina, tornaõ a 
dizer os meninos a coros: Louvado seja o santíssimo nome de Iesu. 
Respondem os outros: E o da santíssima Virgem Maria Mãy sua pera 
sempre: Amen. E logo esperaõ que os mandê, & vão todos juntos a suas 
escolas, a ler, escreuer, ou cantar: outros a instrumentos taõ destros, que 
ajudão a beneficiar as Missas, & procissoens de suas Igrejas, com a 
mesma perfeição que os Portugueses. (A cuja vista, achando-se presête hú 
Bispo, naõ pode ter as lagrimas, considerando a capacidade que nunca 
imaginara em taes sujeitos.) Nestas escolas, gastaõ duas horas da 
manhãa, & outras duas horas da tarde, tornandoselhes a tanger o sino, a 
q pontualmente acodem. 

"7. Tãgêdo ás Aue Marias da noite, tornaõse [a] ajútar à porta da 
igreja & daqui formaõ procissão com Cruz leuantada diante, & postos em 



VASCONCELOS Simão de. Vida do P. Joam d' Almeida. Lisboa: Oficina Craesbeeckiana, 1658. Livro 
H, Cap. VII, p. 50-51, §4-5. 

52 VASCONCELOS Simão de. Vida do Venerável Padre Ioseph de Anchieta da Companhia de Iesv. 
Lisboa: Ioam da Costa, 1672. Livro III, Cap. VI, p. 162-164, § 3, 4 e 6. 

53 BERETTARI, Sebastiano. Vida dei Padre Ioseph de Ancheta de la Compania de Iesvs, y Provincial 
dei Brasil. Tradvzida de Latin en Castellano por el Padre Esteuan de Patermina. Salamanca: Emprenta 
de Antónia Ramirez viuda, 1618. Livro III, Cap. II, p. 157. 
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ordem, vaõ cantando pellas ruas, em alta voz, cantigas santas em sua 
lingoa, até chegarem a húa Cruz destinada, a cujo pé postos de joelhos, 
encomendaõ as almas do Purgatório na forma seguinte, em sua lingoa 
própria. Fiéis Christaõs, amigos de Iesus Christo, lêbraiuos das almas, 
que estão penando no fogo do Purgatório: ajudaias com hum Padre 
nosso, & Aue Maria, pera que Deos as tire das penas que padece. E 
respondi todos: Amen. Rêzaõ em alta voz o Padre nosso & Aue Maria, e 
voltão com a mesma procissão, & canto até a portaria dos Padres, onde 
por fim entoão, & respondem como assima: Bemdito & louuado seja o 
sãtissimo nome de Iesu, &c. esperaõ que os mandem, & mandados se vão 
a suas casas. 

"8. Este he o exercício dos meninos: o dos Padres he o que se 
segue. Bautizão os innocentes, cathequizão os adultos, administrãolhes o 
Sacramêto de Matrimónio na Lei da graça, e o da Eucharistia aos que saõ 
capazes: ensinaõlhes a boa intelligencia, obseruancia, & perfeição de 
todas estas cousas. Defendem sua liberdade, curaõ suas doenças, 
preparãoos pera bem morrer, sepultão em suas Igrejas os que morrem, 
com a solemnidade de enterro dos mais pontuaes Portugueses, com 
tumba, procissão, Cruzes, velas acesas, Confrarias. E sobre tudo 
discorrem, & penetraõ os sertoens, prégandolhes o caminho do Ceo, 
trazendoos, & introduzindoos na Santa Igreja. 

"9. He bê q digamos tábê o q os índios fazê. He esta gête tanto 
mais fácil em aceitar a Fé do verdadeiro Deos, quãto menos empenhada 
está cõ os falsos; porque nenhú conhece, ou ama, que possa roubarlhe a 
affeiçaõ. Seus idolos saõ os ritos auessos de sua Gentilidade, multidão de 
mulheres, vinhos, ódios, agouros, feitiçarias, & gula de carne humana: 
vencidos estes, nenhúa repugnância lhes fica pera cousas da F: & porque 
he tão admirauel a majestade, & consonância das obras do verdadeiro 
Deos, que ellas mesmas estão prégando ao entendimêto mais rude ( quãdo 
a affeição não esta impedida) que saõ dignas de toda a creença. Assi que 
vêcidas as difficuldades dos ritos, he muito pera louuar a Deos, ver nesta 
gête o cuidado com que os já Christãos acodem a celebrar as Festas, & 
Officios diuinos. Saõ afeiçoadíssimos a musica; e os que saõ escolhidos 
pera Cantores da Igreja, prezaõse muito do officio, & gastão os dias, & as 
noites em aprender, & ensinar outros. Saê destros em todos os 
instrumentos músicos, charamelas, frautas, trombetas, baixões, cornetas, 
& fagotes: com elles beneficião, em canto de orgaõ ou seja, contraponto], 
Vesporas, Completas, Missas, Procissoês, taõ solênes como entre os 
portugueses. 

"10. [...] Os sabbados á tarde acodem [os meninos índios] á Igreja, 
& cantão deuotamente a Salue da Virgem Senhora nossa em canto de or- 
gaõ, com seus cirios nas maõs: & todas as segúdas feiras pella manhãa os 
Responsorios dos defuntos, encomendando com o Sacerdote, suas almas a 
Deos ao fim da missa. [...]" 

4. Vieira como cronista da prática musical no Maranhão 

O terceiro aspecto de interesse musicológico que podemos observar nos textos 
de Antonio Vieira é a descrição de fenómenos musicais ligados aos índios aldeados na 
América Portuguesa. O primeiro caso está na Carta ânua do Brasil ao P. Geral da 
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Companhia de Jesus, escrita na Bahia em 30 de setembro de 1626, quando o jesuíta 
contava apenas 18 anos. 54 Neste fragmento, Vieira informa, com certa simplicidade, a 
utilização de "Procissão com Ladainhas cantadas" nas aldeias da Bahia, tal como veri- 
ficada já na época de Nóbrega e Anchieta: 

"[...] Nas Aldêas onde estávamos os da Companhia, além das Ora- 
çoens, e penitencias, que se accrescentávaõ todas as sextas feiras, e sa- 
bbados, se fazia huma Procissão com Ladainhas cantadas, pedindo mize- 
ricordia a Deos: athé que o mesmo Senhor no dia da Redempçaõ do Mun- 
do, nos quiz mostrar a nossa, antecipando-nos as Alelúyas com a primeira 
vista da Nossa Armada, a qual, dia de Páscoa da Ressureiçaõ, primeiro de 
Abril de 1625, amanheceo toda dentro na bahia, posta em alia, para que 
as vélas inimigas, que no Porto estavaõ, naõ pudessem sahir, nem esca- 
par." 

Também simples é a descrição da música que os índios faziam nas cerimónias de 
morte de seus inimigos, que encontramos na Carta ao Padre Provincial do Brasil, (Ma- 
ranhão, c.22 de março de 1654). 55 Apesar da simplicidade, transparece, neste exemplo, 
a aversão de Vieira por esse tipo de manifestação musical: 

"[...] Chamam [os índios] paus de matar a uns paus largos na 
ponta, e mui fortes e bem lavrados, que lhes servem como de maças na 
guerra; armados desta maneira andam saltando e cantando, à roda do 
que há-de morrer, e em chegando a hora, em que já não pode esperar 
mais sua fereza, descarregam todos à porfia os paus de matar, e com eles 
lhes quebram as cabeças. [...]" 

Já na Carta ao P. Provincial do Brasil, Maranhão, datada de 10 de junho de 
1658, Vieira refere-se a "alguns músicos da mesma nação Tobajara, dos que se retira- 
vam de Pernambuco" que, dessa capitania, transferiram- se para a Serra de Ibiapaba, no 
Ceará. 56 Mas esse assunto será melhor explorado pelo escritor português em um texto 
intitulado Relação da Missão da Serra de Ibiapaba, datado de 1659, referente à che- 
gada dos Padres nesse sítio em 1656. Neste fragmento, Vieira elogia o trabalho dos pa- 
dres que, naquela localidade, ensinaram os índios por meio da música, evocando a opi- 
nião de Nóbrega, emitida um século antes, para justificar o cultivo dessa tradição jesuí- 
tica: 



VIEIRA, Antônio. Annua ou Annaes da Província do Brasil dos dous annos de 1624, e de 1625 [...]. 
Annaes da Bibliotheca Nacional do Rio de Janeiro publicados sob a administração do director Dr. José 
Alexandre Teixeira de Mello. Rio de Janeiro: Typographia Leuzinger, 1897. p. 198. 

55 VIEIRA, Antônio. Cartas do Padre Antonio Vieira coordenadas e anotadas por J. Lucio d' Azevedo. 
Coimbra: Imprensa da Universidade, 1925. v. I, carta 66, p. 393. 

56 VIEIRA, Antonio. Cartas do Padre Antonio Vieira coordenadas e anotadas por J. Lucio d' Azevedo. 
Coimbra: Imprensa da Universidade, 1925. v. I, carta 80, p. 477-478. 

57 BARROS, André de (ed.). Vozes saudosas, da eloquência, do espirito, do zelo; e eminente sabedoria 
do Padre Antonio Vieira, da Companhia de Jesus, Pregador de Sua Magestade, e Príncipe dos Oradores 
Evangélicos: acompanhadas com um fidelíssimo echo, que sonoramente resulta do interior da obra Cla- 
vis Prophetarum. Concorda no fim a suavidade dass Musas em elogios raros todo reverente dedica ao 
Príncipe Nosso Senhor O P. André de Barros, da Companhia de Jesus, Académico do numero da Aca- 
demia Real da Historia Portugueza. Lisboa: Miguel Rodrigues, 1736. § VIII, p. 37-38. 
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"[...] A [tarefa] do edifício espiritual se começou juntamente [com a do le- 
vantamento da igreja] , porque desde o primeiro dia começarão os Padres 
a ensinar a doutrina no campo, a que concorriaõ principalmente os pe- 
quenos, que muito brevemente tomarão de memoria as oraçoens, e res- 
pondiam com promptidaõ a todas as perguntas do Catecismo. Mas depois, 
que os Padres lhes ensinarão a cantar os mesmos mysterios, que compu- 
zeraõ em versos, e tons muito accommodados, viase bem com quanta ra- 
zão dizia o Padre Nóbrega, primeiro Missionário do Brasil, que com mu- 
sica, e harmonia de vozes se atrevia a trazer a si todos os gentios da Ame- 
rica. Foraõ daqui por diante muito mayores os concursos, e doutrinas de 
todos os dias; e mayores também as esperanças, que os Padres concebe- 
rão de que por meyo desta musica do Ceo queria o divino Orfeo das almas 
encantar estas féras destas penhas, para as trazer ao edifício da sua 
Igreja. [...]" 

Em outro fragmento, Vieira descreve sua chegada na Serra de Ibiapaba, na 
Quarta-feira Santa, 24 de março de 1656, referindo-se, agora, aos índios que vieram de 
Pernambuco (provavelmente trazidos pelos próprios jesuítas) não para serem catequiza- 
dos pelos missionários, mas para os auxiliarem em suas tarefas de cristianização. Esses 
índios de Pernambuco, que tinham "vozes, e musica de canto de Órgão", foram repre- 
sentantes de um fenómeno produzido pelos jesuítas entre fins do séc. XVI e inícios do 
séc. XVII: o surgimento de índios treinados em música religiosa portuguesa que inte- 
gravam "capelas" de música, provavelmente em troca de pagamento, géneros de con- 
sumo ou até de abrigo: 58 

"[...] Entrarão na serra em quarta feira de Trevas pela huma hora; e logo 
na mesma tarde começarão os officios, que se fazem com toda a devaçaõ, 
e perfeição por serem quatro os Sacerdotes, e os índios de Pernambuco 
terem vozes, e musica de canto de Órgão, com que também cantarão a 
Missa da quinta feira, e á sexta feira a Paixão, em que vieraõ todos ado- 
rar a Cruz com grande piedade, e na tarde ao pôr do Sol se fechou a tris- 
teza daquelle dia com huma procissão do Enterro, em que hiaõ todos os 
mininos, e moços em duas fileiras com coroas de espinhos, e cruzes ás 
costas, e por fora delles na mesma ordem todos os índios arrastando os 
arcos, e frechas ao som das caixas destemperadas, q em tal hora, em tal 
lugar, e em tal gente accrescentava naõ poucco a devaçaõ natural daque- 
lle acto. O officio do Sabbado sancto, e o da madrugada da Ressurreição 
se fez com a mesma solemnidade, e festa, a qual acabada, começarão os 
Padres a entender na reformação daquella Christandade, ou na forma, e 
assento, que se havia de tomar nella; e porque a matéria era chea de tan- 
tas difficuldades, como se tem visto no discurso de toda esta relação, era 
necessária muita luz do Ceo para acertar em os mayores convenientes, e 
muita mayor graça de Deos para os índios os aceitarem, e pôr em execu- 
ção. [...]" 

Os índios músicos de Pernambuco foram frequentemente citados por cronistas 
dos séculos XVII e XVIII. Luís Figueira foi o primeiro a escrever sobre eles, em 1607, 



VIEIRA, Antonio. Idem supra, § XVII, p. 85-87. 
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chamando-os de nheengaraíbas e informando que seguiam com ele de Pernambuco para 
o Maranhão e que praticavam música por "pape/": 59 

"São todos estes incrivelmente inclinados a cantar e dançar, e 
porque os Pitiguares são nisto afamados e conosco iam alguns nheenga- 
raíbas ou mestres de capela desatinavam-nos que cantassem para os ensi- 
narem; e, fazendo revezar ora uns ora outros, cantavam dias e noites, de 
24 em 24 horas, sem interromper, até não poderem falar de roucos, tendo 
isto por valentia e delírios. E a nós pediram que lhes ensinássemos seus 
filhos o papel (como eles dizem), querendo dizer que lhes ensinássemos a 
ler e cantar o nosso canto, o que nós com facilidade fizemos para os do- 
mesticar; mas eles mostram mui pouco talento para o nosso canto; os do 
mar, facilmente. Com isto domesticamos muito os meninos, que dantes fu- 
giam de nós, e alguns que estavam em suas roças me vieram dizer que 
queriam aprender o que eu ensinava aos outros, e muitos diziam resolu- 
tamente que se haviam de ir conosco, fugindo de seus pais ou após nós. 
Entre os quais teve graça um, que representava 12 anos, em dizer que, se 
os Padres se fossem, não tinha outra coisa que fazer senão abrir uma cova 
e meter-se nela; e isto com grande sentimento. E outro, estando eu ocupa- 
do não sei em quê, se chegou a mim, e, depois de estar um pedaço, me dis- 
se: Não sei que é isto, que dantes fugia de ti, e agora não me posso apar- 
tar. Isto nos servia para os ensinar e doutrinar, e já sabiam muitos deles a 
doutrina e algumas coisas de nossa santa fé. Também os fazíamos ensinar 
a dançar ao modo português, que para eles era a coisa de mais gosto que 
pode ser". 

Entre 1613-1614, Ives d'Evreux, que esteve na colónia francesa de São Luís do 
Maranhão, no território então denominado França Equinocial, informa, em relação aos 
índios da localidade, que "Ilsferont venir des Miengarres c'est a dire, des chantres Mu- 
siciês, pour chanter les grandeurs du Toupan", utilizando expressão que pode corres- 
ponder aos Nheengaraíbas ou Nheengaribas descritos por Luís Figueira. 61 José de Mo 

59 LEITE, Serafim. Artes e ofícios dos jesuítas no Brasil (1549-1760). Lisboa: Edições Brotéria; Rio de 
Janeiro: Livros de Portugal, 1953., p. 61. Serafim Leite informa que o manuscrito de Luís Figueira está 
arquivado no arquivo da Companhia de Jesus em Roma, código Bras. 8, f. 76v-77r e já transcrito em seu 
Livro Luís Figueira (Lisboa, 1940, p. 129-130), não consultado para este artigo. 

60 D'EVREUX, Yves. Svitte de VHistorie des choses plus memorables aduenues en Maragnan, es annees 
1613, & 1614 Second Traite. Paris: Imprimerie de François Huby, 1615. Second Traité, Cap. I, f. 247v. 
Nossa tradução: ''Fazem vir os Nheengaribas, ou seja, os cantores músicos, para cantar as grandezas de 
Tupã". 

61 De acordo com Serafim Leite, esses índios músicos de Pernambuco "Eram os Nheengaraíbas, mestres 
cantores, ou como traduz, meio etimológica meio humoristicamente, Luís Figueira, 'mestres de capela '. 
Não era cantar de ouvido, mas por música e papel. A alguns deles levou o mesmo Luís Figueira, quando 
com o P. Francisco Pinto, tentou em 1607 a junção de Pernambuco ao Maranhão. E lhes serviram na 
Serra de Ibiapaba ( Ceará), para ensinar os moços índios dela, ensino que os Nheengaraíbas lhes ministra- 
vam 'por papel' (é a expressão de Luís Figueira), e ao qual os índios da Serra assistiam horas afio, para 
aprender. Também lhes ensinavam 'a dançar ao modo português que para eles era a coisa de mais gosto 
que pode ser'. E na Festa da Assunção (15 de Agosto de 1607) celebraram o dia com uma procissão, a 
primeira festa naquela apartada Serra, 'com uma dança e um diabrete, etc, o que tudo causou admiração 
por ser para eles grande novidade; e depois dela, todos foram para suas casas a prantear, por verem que 
os seus antepassados morreram sem verem tanto bem'." Cf. LEITE, Serafim. A música nas escolas jesuí- 
ticas do Brasil no século XVI. Cultura, Rio de Janeiro, v. 1, n 2 2, p. 29, jan./abr. 1949. Serafim Leite cita 
seus Livros Luiz Figueira (Lisboa, 1940, p. 30, 125, 129, 130) e História da Companhia de Jesus no Bra- 
sil (Rio de Janeiro, v. IV, 1934, p. 295), que não consultamos para este artigo. 
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rais,por sua vez, assinala sua presença em São Luís do Maranhão em 1615, sem utilizar a 
expressão de Figueira, mas referindo-se provavelmente ao mesmo grupo que este acom- 
panhara de Pernambuco para o Maranhão em 1607: 

"Nos domingos se juntavão todos e antes de entrar a Missa resavão 
a santa doutrina, ouvido a explicação dos divinos mysterios e assistido ás 
Missas que nos dias clássicos erão cantadas e acompanhadas de muito 
bom e ajustado som de charamelas, para o que tinhão trazido já ensinados 
alguns dos Tupynambás no tempo que estiveraõ em Pernambuco, o que 
tudo convidava os mesmos índios, que pela sua natural preguiça são de 
ordinário pouco ajfectos a qualquer trabalho". 

João Felipe Bettendorf, referindo-se já ao período de Antônio Vieira, informa que 
"faziam-se em a aldêa da residência [de Ibiapaba, em 1656] , os ojficios divinos a canto 
de orgam com os indios músicos, e charameleiros que lá se achavam vindos de Pernam- 
buco onde dantes moravam". 63 O mesmo autor volta a mencioná-los pouco tempo de- 
pois, chamando-os agora de Tabajaras (já foram denominados Nheengaraíbas e Tupi- 
nambás): 64 

"Logo que os Padres Missionários e indios da aldêa souberam que 
vinha o Padre Subprior Antonio Vieira, o foram receber ao caminho com 
os Principaes com muita festa e danças dos meninos, e assim o acompa- 
nharam até a egreja onde se repicou sino, tocando os Tabajaras Pernam- 
bucanos suas charamellas efrautas". 

André de Barros também comenta a chegada de Vieira à Serra: 65 

"Era huma hora, e o dia de quarta feira de Trévas, em que se con- 
tavaõ 24 de Março [de 1656] ; e sem mais descanço, nem perder ponto á 
religiosa regularidade, ordenou logo os Ojficios daquella tarde, que cele- 
brárão com devaçaõ piedóza. Eraõ quatro os Sacerdotes, que acompanha- 
dos dos índios Pernambucanos, que Tinhaõ, e sabiaõ o canto de Orgaõ, 
déraõ á terra nóva ternura, ao Ceo alegria". 

Por fim, Bettendorf aponta a existência de alguns deles no Maranhão em c.1663, 
relacionando-os aos que estiveram em Ibiapaba, na companhia de Vieira e insistindo na 
denominação Tabajaras: 66 

"[...] ás mais aldêas todas, assim da ilha como Itapecurú, corria 
com grande perigo incansável zelo o Padre Gonçalo de Veras, umas por 
terra, outras por mar, não tendo outros remeiros que os rapazes que lhe 
serviam e tocavam as flautas do tempo do sacrifício da Missa, por ser um 
delles Tabajara da serra, que sabia tocar, e ter alem destes uns indios cha- 
rameleiros da mesma nação, com um indio velho, mestre de todos, o qual 
morava em a aldeia de S. José". 



MORAIS, José de. op. cit, Livro I, Cap. X, § 15, p. 76-77. 
BETTENDORF, João Felipe, op. cit., Livro HL Cap. 3=, § 1, p. 96. 
BETTENDORF, João Felipe, op. cit., Livro III, Cap. 1 1? § 4, p. 123. 

BARROS, André de. Vida do apostólico padre Antônio Vieira, op. cit., Livro III, § LXI, p. 300. 
BETTENDORF, João Felipe, op. cit., Livro IV, Cap. 15?, § 2, p. 224. 
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Os índios músicos de Pernambuco - Nheengaraíbas, Tupinambás ou Tabajaras - 
observados de 1607 a c.1663, provavelmente aprenderam música com os jesuítas em 
Pernambuco e, após a extinção da maior parte das aldeias da costa, na transição do séc. 
XVI para o séc. XVII, os poucos índios catequizados que sobreviveram (entre eles os 
índios músicos) iniciaram a procura por regiões menos habitadas, seguindo os jesuítas 
em sua migração para o centro e para o norte do país. Tais índios, descritos por Vieira e 
outros autores do séc. XVII, eram já representantes da fase de decadência do ensino mu- 
sical jesuítico, cujo apogeu ocorreu no Nordeste na segunda metade do séc. XVI, período 
ao qual o escritor português alude frequentemente ao discorrer sobre a prática musical 
que defende. 



